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 “ A imagem do mundo é aquela que nós somos em cada altura capazes de produzir e que mais nos interessa.” Joaquim Vieira 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ABSTRACT 
 A presente dissertação surge na sequência de um projecto de Escultura. Este consiste na construção  de  objectos  escultóricos  que  coadunam  o  espaço  e  as  relações  que  este estabelece  com  o  espectador.  Pretendemos  que  estes  objectos  escultóricos  sejam habitados pelo espectador. Nesta dissertação procuramos perceber de que  forma a obra de  arte  pode  ser  habitada,  deste  modo  enunciamos  um  conjunto  de  premissas  que consideramos  necessárias  para  que  possamos  falar  de  habitabilidade  numa  prática artística. 
 This  thesis  is  a  theoretical  following  of  a  sculptural  project.  In  this  project,  sculptural objects  are  created  that  intertwine  notions  of  space  and  the  relationships  it  establishes with the spectator. It is our goal that these sculptural objects be habited by the spectator. In this thesis, we try to understand in which ways a work of art can be habited. To do so, we  enumerate  a  number  of  qualities  that  we  consider  necessary  to  this  notion  of habitability regarding an artistic practice. 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INTRODUÇÃO 
 
Habitabilidade é uma qualidade do que é habitável, isto é, do que se pode habitar, ocupar, estar. Normalmente esta qualidade é atribuída a estruturas arquitectónicas que albergam o indivíduo, proporcionando‐lhe um abrigo ‐ um espaço para estar.  
“ (…) todo o espaço realmente habitado traz a essência de noção de casa (…) Em suma, na mais  interminável das  dialécticas,  o  ser  abrigado  sensibiliza  os  limites  do  seu  abrigo.  Vive  a  casa  na  sua  realidade  e  na  sua virtualidade, através do pensamento e dos sonhos.”1  
Será que à escultura se pode atribuir esta qualidade?  
Partindo  da  minha  prática  artística  pretendo  afirmar  que  sim.  Os  meus  objectos escultóricos  iniciados  em  2004,  ambicionavam  ser  “habitados”  virtualmente,  de  forma simbólica,  pois  o  observador  só  conseguia  “entrar”  através  do  olhar  não  era  possível aceder  fisicamente  ao  seu  interior  porque  as  suas  dimensões  não  o  permitiam.  Estes objectos escultóricos a que designamos habitáculos permitiam um acesso ao interior por pequenas aberturas, as quais possibilitavam ao observador ver‐se reflectido em pequenos espelhos  que,  por  sua  vez,  definiam  os  espaços  construídos  pelos  seus  ângulos.  O espectador  deparava‐se  com  uma  forma  complexa  de  pequenas  dimensões  colocada  à altura  dos  seus  olhos,  e  era  levado  a  espreitar  pelas  pequenas  aberturas;  para  sua surpresa, quando desempenhava este papel de voyeur via o seu reflexo de perspectivas a que  geralmente  não  está  habitado.  As  vistas  reflectidas  eram  do  seu  perfil,  ou  seja,  o observador via‐se a si mesmo a espreitar ‐ ao ver pelas aberturas da esquerda deparava‐se com a  face direita e do  lado direito com a  face esquerda ‐ os espelhos estavam numa posição lateral contraposta em relação às diferentes direcções do olhar do observador, e deste modo, havia uma reflexão da reflexão. O espelho2 era uma prótese que prolongava o alcance da visão e provocava a ilusão de que o observador estava no interior da escultura. A experiência que o  fruidor poderia  ter perante o objecto escultórico era a de um pleno domínio da forma exterior, mas com uma leitura, do interior, limitada e incompleta.  
                                                
1 “ (…) tout espace vraiment habite porte l’essence de la notion de maison.(…) Bref , dans la plus interminable des 
dialectiques, l’être abrité sensibilise les limites de son abri. Il vit la maison dans sa réalité e dans sa virtualité, par la 
pensée et les songes.” BACHELARD, Gaston Bachelard. La Poétique de L’espace, p.24 e 25 
2 “ A magia dos espelhos consiste no facto de a sua extensividade‐ intrusividade não só nos permite ver melhor o 
mundo mas também vermo‐nos a nós próprios tal como nos vêem os outros; trata‐se de uma experiência 
única(…).” Umberto Eco, Sobre os espelhos e outros ensaios, p. 20. 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Para  além  dos  objectos  escultóricos  construídos  com  os  espelhos  no  seu  interior, realizarei  experiências  com  imagens  transmitidas  em  directo  numa  televisão.  Aqui  o espectador  tinha um papel  dominante  ‐  cabia‐lhe  a  função de  activar  o  trabalho.  Sem o espectador  este  não  funcionava,  não  atingia  os  seus  objectivos  que  eram  os  de  um confronto directo com o espectador que passava a fazer parte integrante da própria obra de  arte.  Este,  ao  aproximar‐se  para  ver  o  que  existia  dentro  de  uma  “caixa”,  era surpreendido com a sua própria imagem no televisor. Tal como acontecia com a imagem especular do primeiro trabalho, também aqui a imagem transmitida era a de um ponto de vista que o observador não tinha acesso sem a ajuda de algum “instrumento”, neste caso um televisor que possibilitava uma vista de trás do espectador.  
 Posteriormente  desenvolveram‐se  objectos  escultóricos  –  Espaço  Mental  ‐que possibilitavam  uma  leitura  diferente  do  interior  das  formas  construídas,  pois  estas permitiam  ao  espectador  colocar  a  cabeça  no  seu  interior  e  partindo  de  dentro, percepcionar o exterior. Estabeleceram‐se relações do exterior para o interior e vice‐versa, sendo  as  segundas  condicionadas  pelas  aberturas  existentes.  Em  alguns  casos,  o espectador podia deslocar‐se no espaço com o objecto escultórico na cabeça. 
Perante o projecto de construir formas que possam ser habitadas e o desenvolvimento dos trabalhos  ‐  Espaço  Mental,  Espaço  Mental  I  e  Espaço  Mental  II  –  onde  o  espectador percepciona  o  espaço  também  a  partir  do  interior  dos  objectos  escultóricos,  colocam‐se várias questões que aqui pretendemos  investigar, uma das quais  já mencionada no  início desta  introdução.  Poderemos  atribuir  a  qualidade  do  que  é  habitável  à  escultura? O  que muda na percepção dos objectos escultóricos se aumentarmos a sua escala de modo a que ao espectador  lhe seja permitida uma apropriação  interna? Mudará  também a percepção dos espaços que são vistos através destes? Que alterações de comportamento o observador é levado a ter? 
 
PROPOSTA METODOLÓGICA 
Esta  investigação  desenvolveu‐se  em  duas  formas,  uma  teórica  e  outra  prática  que consistiu na construção de trabalhos que reflectem sobre a problemática da escala e a sua importância  na  percepção  dos  objectos  escultóricos.  A  dissertação  parte  de  uma abordagem  de  possíveis  esculturas  habitadas,  numa  tentativa  de  perceber  o  que  é 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necessário  para  que  uma  escultura  possa  possuir  esta  qualidade.  Questiono  a  escala  na minha  prática  artística,  abordo  os  materiais  e  o  tempo  de  exposição  que  fazem  dos trabalhos  construções  efémeras.  Nos  capítulos  seguintes  analisamos  individualmente  os trabalhos desenvolvidos para esta investigação, tentando destacar, das suas características que, permite que estes se associem a uma obra habitada.  
Levanto questões  sobre os  resultados do  trabalho prático,  e  confronto‐os  (os  resultados) com as premissas que serão apresentadas nos capítulos anteriores. 
A investigação prática anexa‐se à dissertação sob forma de uma exposição apresentada no dia da defesa desta dissertação. Ao longo do corpo de texto, surgirão também um conjunto de  imagens  que  funcionarão  como  um  enquadramento  do  discurso,  mais  do  que  uma ilustração.  
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
9 
 
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Habitáculo I, 2004 Madeira e espelhos 48x42x34 
   
10 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Habitáculo II, 2004 Cartão e espelho 24x18x20 
   
11 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
S/ Título, 2005 Caixa de madeira, televisor e câmara  50x50x130 
   
12 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
S/ Título, 2005 mdf e espelhos 43x70x65 
   
13 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bela Adormecida, 2005 mdf, espelhos e vídeo 60x66x38 
   
14 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Moradas, 2006 Cerâmica e ferro 135x72x44; 118x82x70 
   
15 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Serie, 2008 Cerâmica e cartão 160x215x40 
   
16 
I. UMA VISÃO DE POSSÍVEIS ESCULTURAS HABITADAS  Ao  longo da História de Arte verificamos várias alterações no paradigma existente entre autor e leitor da obra de arte. No início do século XX, a Escultura ainda era vista no centro e  o  espectador  contemplava‐a  andando  em  seu  redor,  mas  ao  longo  deste  século verificamos que o centro da escultura passou a incluir o espectador.3 Para  pensar  em  possíveis  Esculturas  habitadas  podíamos  iniciar  por  uma  revisão  à História  da  Arte,  mas  preferimos  focar  a  atenção  em  apenas  algumas  obras,  que  nos parecem reflectir os pontos primordiais desta investigação4.    “ Dadas as suas dimensões enormes e a sua localização, a única forma de se experimentar o trabalho é estando dentro dele – habitá‐lo à maneira como imaginamos habitar o espaço de nossos corpos”.5  
  
Michael Heizer,                                                                                  Robert Smithson, 
Duplo Negativo, 1969                                                                      Quebra­mar espiral, 1970 
 Este excerto faz parte da descrição que Rosalind Krauss faz do trabalho de Michael Heizer, 
Duplo Negativo, 1969, que consiste em duas fendas de grandes dimensões, uma em frente da  outra  e  separadas  por  um  desfiladeiro.  Krauss  fala‐nos  de  como  o  indivíduo  pode habitar o espaço criado pelo artista e  ter uma consciência do corpo e da sua experiência através  de  um  olhar  externo.  No  seguimento  destes  textos,  Krauss  aborda  um  outro 
                                                
3 “Este sentido de um centro em movimento localizado no corpo do próprio observador é outra investida contra as 
convenções da escultura, tal como foram mantidas ao longo do século.” Rosalind Krauss, Caminhos da escultura 
Moderna, p.288.  
4 As obras que vamos mencionar não são específicas à investigação, devem ser consideradas exemplos; existe uma 
infindável lista de obras que poderiam servir como tal. 
5 Rosalind krauss, Caminhos da Escultura Moderna, p. 334. 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trabalho, neste caso de Robert Smithson, Quebra­mar espiral, 1970: “(…) é uma trilha formada pelo acumulo de basalto e areia, com 4,5 m de largura e que avança 45 m em espiral pelas águas vermelhas do lago  em  Rozelle  Point”6 sobre  o  qual  conta  que  para  “  apreciar”  o  trabalho  é  essencial palmilhar os seus arcos. Esta quase obrigatoriedade de usar os outros sentidos para além da  visão  para  percepcionar  uma  obra  de  arte,  como  por  exemplo  tocar  para  sentir  a textura  do material  ou  percorrer  percursos  definidos  pelo  artista,  verifica‐se  em muitas obras de arte, ao  longo do século XX. Poderemos dizer que estas  intervenções no espaço são  habitadas?  Rosalind  Krauss  usa  a  palavra  “habitar”  para  descrever  a  postura  que  o espectador deverá ter perante a obra, este deverá ocupar ou estar na obra. Pois devido às suas grandes dimensões, a melhor forma de a percepcionar é estar no seu interior.  As obras que se seguem têm em comum com as que acabamos de mencionar, o  facto de incluírem o espectador na obra. Estas  são Going around  the  corner piece, 1970 de Bruce Nauman7  e Present  Continous  Past(s),  1974    de  Dan  Graham,  duas  obras  que  tivemos  a possibilidade de ver na exposição “Centre Pompidou novos media 1965‐2003, no Museu do Chiado, 2008.  A  instalação  de  Bruce  Nauman,  Going  around  the  corner  piece,  consiste  em  quatro corredores  sucessivos,  que  formam  um  quadrado  no  seu  conjunto.  No  fim  de  cada corredor existe um televisor no chão que transmite a  imagem do espectador a percorrer esse  corredor,  captada  por  uma  câmara,  quando  o  espectador  passa  para  o  corredor seguinte depara‐se com a mesma situação.  Neste trabalho, a sensação retida é a de que se entrou num espaço sem fim, percorremos o espaço sempre em busca da nossa imagem de costas, mas sem a poder alcançar. Com esta imagem  é  como  se  estivéssemos  nós  próprios  a  vigiar‐nos,  a  observar  os  nossos movimentos.    
                                                
6 Idem, ibidem, p. 336. 
7  “ Na  instalação de Bruce Nauman, Going around  the  corner  piece  o  espectador  torna‐se  participante  activo  na 
criação da obra. Movimentando‐se em torno do perímetro do espaço, ao longo de um percurso traçado pelo artista, 
o espectador completa a obra de arte a desempenha a sua narrativa principal: uma figura que se move no espaço, 
mas  continuamente  se  desencontra  da  sua  imagem  recodificada,  naquilo  que  poderia  potencialmente  continuar 
numa sequência de circuito fechado até ao infinito.” 
(texto referente à instalação de Naumam, que acompanhava a exposição) 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Bruce Nauman 
Going around the corner piece, 1970  A sensação de que estamos a vigiar alguém e concluir que somos nós os vigiados também se  verificava  em  alguns  dos  meus  trabalhos,  referidos  previamente  na  introdução.  O espectador é o elemento que activa a obra, sem este a obra não existe como tal.   Na instalação de Dan Graham, Present Continous Past(s), 1974, o espectador também é um participante  activo.  Quando  este  entra  na  sala  rectangular,  encontra  duas  paredes  de espelhos e duas paredes brancas, estando numa delas um monitor de vídeo e uma câmara. No  interior da  sala,  o  espectador vê‐se  reflectido nos  espelhos várias  vezes  e  ao mesmo tempo no monitor de vídeo. A imagem do monitor, captada pela câmara, está atrasada oito segundos; o monitor transmite a imagem directa do espectador e a reflectida nos espelhos. Inevitavelmente  sente‐se  atraído  pela  sua  imagem  e  necessita  de  algum  tempo  para  a percepcionar,  pois  vê‐se  no  presente  (no  espelho)  e  simultaneamente  num  passado recente (imagem do monitor que se mistura com a imagem especular).  
 
 
 
 
  Dan Graham 
Present Continous Past(s), 1974 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A relação que  temos com o nosso corpo e com a  imagem que  temos dele  reflectido é de uma  complexidade  que  nos  faz  reflectir  sobre  o  tempo  e  sobre  a  nossa  relação  com  a realidade.  Aqui  o  artista  preparou  uma  encenação,  na  qual  o  espectador  desempenha  o papel principal.    Se meditarmos sobre as obras de Richard Serra, verificamos que este pensa de igual modo acerca do espectador e das experiências que este pode vir a ter com a sua obra. Algumas esculturas  de  Serra  têm  a  particularidade  de  serem  específicas  a  um determinado  lugar onde  se  encontram  ‐  estas  promovem  a  cada  pessoa  novas  perspectivas  do  lugar.  Ao interromperem uma praça, obrigam o espectador a realizar um percurso diferente, deste modo consciencializando‐o das condições da realidade, como o caso da controversa obra 
Tilted Arc,  1981.  8  Para  visitar  as  suas  esculturas  é  necessário  entrar  nelas,  sentir  a  sua textura, ou seja, ter uma experiência física.             Richard Serra 
Tilted Arc, 1981  Para além de obras de artistas internacionais, passemos a mostrar exemplos de obras de um artista português, que também têm características que consideramos requisitos para que sejam consideradas obras habitadas.  
 
 
                                                
8 Ver  em:  Harriet  Senie,  The  Tilted  Arc  Controversy:  Dangenous  Precedents  ?,  Publicação  da  University    of 
Minonesota Press, New York, 2001 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“A nós, visitantes, quando penetramos no espaço fluido das suas instalações, continua a ser‐nos proposta uma festa para os sentidos: vemos com o tacto, ouvimos o rumor das águas vegetais, absorvemos,  lentamente, os odores do vento que vai tisnando a intensa pele da madeira. É dos nossos corpos que o escultor sempre falou.“9 
 É desta forma, que termina o texto de Carcavelos, de 9 de Junho de 2001, que integrou o catálogo da exposição de Alberto Carneiro no Centro Galego de Arte Contemporánea. Este ajuda‐nos  a  situar  no  universo  de  obras  como O  Canavial: memória metamorfose  de  um 
corpo ausente, 1968 e Uma Floresta para os teus sonhos, 1970. Em ambas as instalações, é proposto ao espectador uma experiência física; poderá sentir os cheiros e as texturas dos elementos  naturais,  canas  e  troncos  (matérias  usadas  nas  instalações  que  estamos  a mencionar). Conseguimos ver a instalação, Uma Floresta para os teus sonhos, no Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigão, Gulbenkian. Composta  por  um  conjunto  de  troncos  de  árvores  de  diferentes  dimensões,  a  obra instalada  no  espaço  condiciona  a  livre  passagem  do  espectador.  Sentimos  vontade  de entrar, mas paramos na tentativa de perceber toda a sua composição e distanciamo‐nos. A ordenação formal destas obras é como se de um “palco” se tratasse, um espaço aberto à participação  do  espectador.  Estas  particularidades  das  obras  de  Alberto  Carneiro  são similares  às  das  obras  que mencionamos  anteriormente,  onde  o  espectador  é  livre  para andar entre as obras.    
Alberto Carneiro, O Canavial: memória metamorfose de um corpo ausente, 1968. 
                                                
9 Alberto Carneiro/ Centro Galego de Arte Contemporánea, (cat. exp.) Santiago de Compostela: Centro Galego de 
Arte Contemporánea, p.31 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Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus sonhos, 1970. 
 
 No  desenrolar  deste  texto  temos  mencionado  obras  de  alguns  artistas,  as  quais gostaríamos de questionar sobre a possibilidade de serem habitadas. Porém, para debater este  assunto  temos  que  definir  o  que  é  necessário,  ou  quais  são  as  premissas,  para  que uma escultura seja habitada.  Até agora reparamos que em todos os exemplos dados se coloca a questão da relação entre espectador e obra.  Nas  obras  de  Richard  Serra,  Robert  Smithson  e Michael  Heizer,  a  dualidade  entre  estas relações é  fomentada por parâmetros que passam pela  leitura da obra perante a própria obra.  Na obra de Dan Graham e Bruce Naumam – que acabamos de mencionar ‐ essa relação é reforçada; o espectador vê‐se como parte integrante da instalação, este é um participante activo da  obra.  Podemos  verificar  a  participação do  espectador nas  obras  em diferentes contextos como Homeless Vehicle, de Krzystof Wodiczko, 1988/89, onde o artista trabalha com grupos sociais específicos e em conjunto com eles cria veículos, que são instrumentos performativos para uso no espaço público, abrindo plataformas de discussão, perante as quais o espectador assume um papel crítico. Os seus veículos são usados por sem abrigo, como  abrigo  pessoais  e  como  transporte  das  matérias  que  recolhem  para  poderem sobreviver  ‐ desta  forma o artista chama à atenção para alguns problemas da sociedade. Os  sem  abrigo,  para  além,  de  usarem  os  veículos  utilitariamente,  activam  a  obra  como participantes,  dando‐lhe  um  sentido.  Nestes  trabalhos  de Wodiczko,  o  contexto  é muito diferente  das  obras  que  mencionamos  anteriormente,  mas  independentemente  das especificidades dos trabalhos, o que pretendemos salientar são as características que para nós são necessárias para a obra ser habitada. 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Krzystof Wodiczko, 
Homeless Vehicle, 1988/89 
  Defendemos que o contacto com a obra de arte é primordial para esta ser percepcionada. Esta  necessidade  de  contacto  físico  não  se  restringe  à  escultura,  também  se  verifica  na pintura. Consideramos que muitas obras não são verdadeiramente percebidas por não ser possível  esse  contacto.  Podemos  conhecer  a  obra  através  de  imagens,  mas  não conseguimos percepciona‐la. As  imagens que nos chegam por meio de  livros, de revistas ou  internet não são capazes de nos mostrar as sensações que uma obra pode transmitir. No  caso  da  pintura  podemos  dar  um  exemplo  de  uma  experiência  pessoal,  quando podemos  ver  ao  vivo  a  Guernica  de  Picasso,  no  Museu  Reina  Sofia,  em  Madrid,  é  que compreendemos  a  sua  magnitude.  As  imagens  dos  livros  de  história  de  arte  não  a conseguem transmitir. Mas tal sensação pode ser positiva ou negativa, pois muitas vezes a imagem ilude, criando valores que podem não corresponder à realidade. O espectador cria expectativas  que  quando  confrontado  com  a  obra,  este  cai  numa  total  decepção.  A fotografia de uma obra de arte é muitas vezes a única forma de ter o registo da obra, veja‐se o caso de obras efémeras ou performativas.   A relação entre espectador e a obra de arte é uma das premissas que defendemos para que uma obra seja habitada; mas não podemos deliberar que seja a única, pois se assim fosse qualquer escultura poderia ser habitada, Temos que  ter em conta as suas características físicas.    Em todos os exemplos que apresentamos, o espectador tem um acesso ao interior da obra, este pode entrar e percepcionar a obra a partir do seu interior. Este acesso ao interior da obra  é  um  aspecto  fundamental,  para  se  ponderar  que  seja  habitada.  Porém,  questiono, que tipo de acesso?  
   
23 
Consideramos  que  ter  acesso  ao  interior,  não  é  o mesmo  que  entrar  na  escultura.  Será possível ter acesso ao interior de uma escultura, sem ter que entrar nela fisicamente? Para nós,  o  acesso  ao  interior  de  uma  obra  de  arte  pode‐se  concretizar  de  duas  formas:  a)  o acesso  físico. As dimensões da obra são muito  importantes, para que o espectador entre fisicamente. A obra tem que permitir esse acesso, tanto pelas suas características formais como pelas suas dimensões. b) o acesso visual e virtual, o espectador pode aceder ao seu interior sem ter um contacto físico com a obra. Para  explanarmos  melhor  este  aspecto,  apresentamos  um  exemplo  de  uma  obra  muito recente  de  um  artista  japonês,  Tadashi  Kawamata,  Tree  Huts  no  Madison  Square  Park, Nova York, 2008. O projecto deste artista consiste na construção de “cabanas de árvore”. É um trabalho fabricado no local onde é implementado, específico ao sítio onde é construído, embora seja um projecto que está a passar por vários lugares. As Cabanas são construídas especificamente para cada árvore escolhida, perante um processo que se inicia de dentro (estrutura)  para  fora  (paredes  da  cabana).  O  artista,  que  em  programa  de  residência constrói com a sua equipa as cabanas durante um processo que dura alguns dias, convida os visitantes a testemunhar e a interpretar toda a evolução. É de salientar o interesse dos visitantes,  que  relembram  a  infância  ‐  é  esta  memória,  despertada  no  espectador  pelo projecto de Kawamata, que queremos destacar. O espectador, apesar de não ter um acesso físico às cabanas, projecta‐se no seu interior pelas memórias de infância. É este acesso ao interior  de  forma  simbólica,  que  nós  defendemos  como  sendo  uma  outra  forma  de consideramos  que  uma  obra  é  habitada. O  espectador  imagina‐se  no  seu  interior  e  vê  a obra a partir dessa projecção.   
 
 
 
 
 
   
Tadashi Kawamata, Tree Huts no Madison Square Park, Nova York, 2008 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Na  obra  de Michael  Heizer, Duplo  Negativo,  Rosalind  Krauss  descreve  que  é  necessário 
habitar porque as suas dimensões assim o exigem. As dimensões das obras exigem que o espectador  se  movimente  para  compreender  as  relações  que  estas  têm  perante  o  seu corpo, partindo do interior da obra.  Em  modo  de  conclusão,  revemos  os  principais  pontos  que  colocamos  para  que  uma escultura seja habitada.   Por um lado, temos o “papel” do espectador que se pretende activo, tanto em obras onde é necessária uma  interacção específica, em que o espectador activa a obra (o exemplo que demos da obra de Dan Graham), como nas obras que reclamam uma apropriação do seu interior para que sejam percepcionadas, exemplo das obras de Richard Serra. Só a partir da  experiência  física  da  obra  é  que  esta  é  percebida.  Para  além  desta  relação  de proximidade e relação com a obra, que não é o ponto principal que nomeia a obra como sendo  habitada, mas  é  ainda  assim muito  importante,  consideramos  fundamental  que  a obra  tenha  características  formais  que  apelam ao  espectador um acesso  ao  seu  interior. Estas características podem ser as próprias formas, que delimitam ou sugerem um espaço que  o  espectador  associa  como  sendo  habitado.  Ou  seja,  não  só  há  uma  associação  à arquitectura  e  às  suas  características  que  a  qualificam  de  habitável,  como  também,  a habitabilidade pode ser conseguida pelas suas dimensões que podem comportar o corpo do espectador. A dimensão da obra não é limitador, pois como referimos anteriormente, o acesso ao interior da obra, que proporciona uma interpretação dessa a partir do interior, pode ser físico ou virtual. 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II. GRANDE ESCALA: CONSTRUÇÕES EFÉMERAS 
 Na nossa prática artística, fomos confrontados com a necessidade de investigar a alteração de escala das nossas obras. Como descrevemos no início desta dissertação, o projecto da habitabilidade surgiu com trabalhos em pequenas dimensões; o espectador para além de ter um domínio perceptivo global, conseguia pegar nas obras e sem ter que se movimentar tinha uma visão completa da obra. No início da dissertação, o projecto estava numa fase em que o espectador poderia “usar” os objectos escultóricos como parte do seu corpo; apresentamos por exemplo a peça a que designamos Espaço Mental, de 2008. Este  funcionava  como um  instrumento de  visão do quotidiano,  que  condicionava  as  perspectivas  do  exterior.  O  objecto  escultórico, construído em cartão, um material considerado pobre e efémero, poderia ser colocado na cabeça  e  permitia  ao  espectador  deambular  pelo  espaço.  Como  tinha  apenas  algumas aberturas, não permitia que o espectador  tivesse uma  leitura do que o rodeava, ampla e desobstruída. A experiência que este objecto imprime no espectador (participante), é a de uma  limitação  da  percepção  do  mundo  exterior  ao  seu  corpo.  Ao  estar  com  a  cabeça dentro do Espaço Mental, condicionava os seus órgãos sensoriais: visão, olfacto, paladar e audição.   O  Espaço  Mental  teve  continuidade  em  mais  dois  trabalhos,  também  construídos  em cartão,  a  que  designamos  Espaço  Mental  I  e  Espaço  Mental  II.  Nestes  casos,  não  era permitido  ao  espectador  deambular  com  os  objectos  no  espaço.  Estavam  fixos,  sendo apenas  possível,  experienciar  os  objectos  no  espaço  onde  estavam  instalados.  O espectador aproximava‐se e observava através destes vistas “recortadas” do espaço onde estava colocado. 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Consequentemente,  sentimos  que  o  trabalho  evoluiu  de  forma  a  envolver  o  corpo  do espectador, podendo este ver percepcionar a obra a partir do seu interior. Daí o facto de termos  questionado  a  possibilidade  de  aumentarmos  as  formas,  de modo  a  permitirem albergar na totalidade o corpo.   “ A mudança de escala vai implicar decisões sobre a importância de cada objecto e de cada elemento.”10  “ O conceito de escala é usado na escultura e na arquitectura na relação com a dimensão humana, e associada a valores proporcionais.”11  A  escala  está  associada  ao  corpo  humano,  tal  como Alberto  Carneiro  nos  apresenta  nas Lições de Síntese, Desenho de Arquitectura; “ Publicações da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto”:    “ O  corpo humano,  enquanto  construção biológica,  psicológica  e  cognitiva,  é  o  gerador das  coordenadas do espaço, das dimensões e ritmos do tempo da percepção. (…)  O  corpo  movimenta‐se,  rompe  a  inércia,  (re)conhece  o  espaço  que  o  envolve  nas  percepções  do  seu sentir….” 12 
 A  noção  de  escala  surge  porque  temos  conhecimento  do  nosso  corpo  e  através  dele conseguimos estabelecer  relações  com o que nos  rodeia. Percepcionamos os objectos de forma diferente consoante as suas dimensões. Tal como acontece com as obras de arte, o espectador tem uma reacção perante uma obra de grandes dimensões, distinta da reacção que tem diante de uma de pequenas dimensões. Quando  está  em  contacto  com  uma  obra  de  dimensões muito  superiores  ao  seu  corpo, pode  não  conseguir  discernir  onde  esta  começa  ou  onde  acaba.  Nas  obras  de  pequenas dimensões,  o  espectador  aproxima‐se muito mais  rapidamente  porque  tem um domínio visual que lhe permite ver a totalidade da obra.   O  projecto  desvinculou‐se  das  formas  dos  objectos  de  pequenas  dimensões;  não  são apenas ampliações dos trabalhos já realizados. Mas naturalmente, com a continuidade das preocupações  de  tentar  levar  o  espectador,  através  da  percepção,  para  outros  espaços, fomos levados a ter outras considerações. 
                                                
10 Joaquim Vieira, O Desenho e o Projecto São o Mesmo? : Outros Textos de Desenho, p.112 
11Idem, ibidem, p. 118 
12Alberto Carneiro, Campo, Sujeito e Representação no ensino e na Prática do Desenho/ Projecto, p.32 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Procuramos desenvolver objectos escultóricos que evidenciam a preocupação em permitir um acesso ao interior e proporcionar uma relação/reacção com a obra. Procuram também ter referências a construções habitadas do quotidiano. Estas referências, que imprimimos no  projecto,  têm  como  finalidade  interagir  com  o  espectador,  de  modo  a  este  ter  uma melhor  percepção  do  projecto.  Ao  usarmos  a  linguagem  de  construções  efémeras  que normalmente se encontram no quotidiano como sendo habitadas,  tentamos desta  forma, que seja associado esse carácter às nossas construções.  A componente prática consistiu na construção de espaços que têm uma função semelhante a  miradouros  no  espaço  público.  Estas  são  construções  cujas  dimensões  permitem  ao observador ter um acesso ao seu interior. Do seu interior é possível ver o exterior, o lugar onde está instalada. As perspectivas dadas a  ver  pelo  interior  do  habitáculo  tentam  dar  novas  características  ao  lugar.  Assim  o observador  poderá  ter  a  sensação  que  entrou  num  espaço  diferente  ou  ter  uma perspectiva do lugar distinta da que está habituado. Tentamos manipular a percepção do espaço, de forma a alterar a leitura do lugar.  Perante  a  alteração da escala dos objectos  escultóricos,  podemos verificar que a  relação com o corpo se altera, assim como com o espaço envolvente. Dependendo do lugar onde é colocado, essa disparidade de escalas pode ser maior ou menor, mas a relação e interacção que existe no interior das formas mantêm‐se.   O projecto foi pensado para que a relação proporcional que existe no interior dos objectos, fosse uma relação semelhante à do  interior dos espaços que normalmente são habitados pelo  espectador.  Assim,  dentro,  da  obra  o  espectador  poderá  sentir‐se  protegido  e confortável.  A  escala,  do  exterior  da  obra, muda  consoante  o  lugar  onde  são  colocados, pois  em  espaços  abertos  e  sem muitas  referências  à  arquitectura,  é  difícil  o  espectador perceber a real escala sem se aproximar. Ou pelo contrário, em espaços apertados e com a comparação  com  a  arquitectura  do  lugar,  o  espectador  pode  sobrevalorizar  as  suas dimensões.  A  percepção  do  exterior  dos  objectos  escultóricos  vai  variar  nos  diferentes lugares  onde  possa  ser  instalada,  a  proximidade  da  arquitectura  envolvente  vai  dar referências ao espectador das suas dimensões.  Os habitáculos de pequenas dimensões foram construídos com vários materiais (madeira, cartão,  cerâmica)  que  consideramos  frágeis,  alguns  mesmo  efémeros,  como  o  caso  do cartão.  À  semelhança  dos  objectos  escultóricos  com  características  efémeras,  o  projecto desta  investigação  prosseguiu  neste  sentido,  procurando  referências  em  estruturas 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habitadas  temporariamente,  como  por  exemplo,  as  tendas  e  as  barracas  de  praia.  Estas construções efémeras são de fácil montagem e consequente desmontagem e permitem ser facilmente  transportadas.  Estas  características  tornaram‐se  fundamentais  no desenvolvimento deste projecto, pois se queríamos habitáculos que permitissem o acesso ao interior (fisicamente) e que pudessem circular por vários lugares, estes teriam que ser portáteis. Deste modo, centramo‐nos numa pesquisa de materiais usados nestas construções e nos métodos que permitissem desenvolver objectos escultóricos de fácil montagem.   Para  além  de  usarmos materiais  frágeis  (madeira,  tecidos  e  cartão)  e  de  recorrermos  a referências  de  construções  provisórias  (que  conferem  aos  trabalhos  características efémeras),  a  principal  característica  de  efemeridade  nos  objectos  escultóricos  é  a  sua utilização. Como estes são instalados em lugares de passagem, não oferecem ao transeunte características  distintas  das  de  uma  visita  também  de  passagem.  O  tempo  que  o espectador está presente na obra é sempre condicionado com o  tempo da sua passagem por aquele lugar. Não poderemos generalizar, mas é um aspecto que se pode verificar na maioria dos casos. Assim, analisamos a efemeridade destes objectos em vários estados: os materiais, as referências à arquitectura efémeras e o tempo de exposição, relacionado com as características do lugar onde estão instalados.  O  trabalho  é  um  instrumento  de  experimentação  dos  comportamentos  do  público  em diferentes contextos, por exemplo, num contexto expositivo ou num lugar sem referências ao mundo da arte. Realizamos  dois  trabalhos  com  referências  diferentes  e  apresentados  em  ambientes igualmente diferentes. Qual o comportamento do público de diferentes contextos sociais e culturais?  Tentaremos  obter  resposta  na  análise  das  duas  experiências  que  realizamos com os trabalhos. 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BARRACA 
 O primeiro  trabalho em “grande escala”  tem referências a uma construção  temporária, a barraca de praia; usamos os mesmos materiais (madeira e tecido às riscas) para construir o habitáculo.  Não é necessário explanar detalhadamente o que é uma barraca de praia, mas de  forma introdutória  e  sucinta,  apresentamos  as  características  responsáveis  pela  escolha,  como referência da nossa construção. Usada na praia durante os meses quentes de Verão, serve de abrigo, nas horas mais quentes do dia, aos que “fazem praia”. São constituídas por uma estrutura em madeira muito simples, e cobertas com tecido.  No nosso projecto prático, as características que procuramos nesta construção temporária de  Verão  são  os  seus  materiais  e  a  sua  curta  utilização.  Pois,  para  além  da  forma  que construímos, e do lugar onde é instalada, os nossos trabalhos nada mais têm que ver com a barraca.   O  trabalho  desenvolveu‐se  com  o  intuito  de  anular  a  arquitectura  do  lugar  onde  é instalado e para uma investigação das reacções do público perante o objecto escultórico, que pelas suas características se poderia assemelhar a uma qualquer instalação provisória do quotidiano e não ser associada a um contexto artístico. A dimensão do habitáculo está relacionada  com  as  proporções  do  corpo  humano.  Deste  modo  o  espectador  tem  duas percepções diferentes em relação à sua escala. Quando é visto pelo exterior pode parecer pequeno, porque é possível um reconhecimento da sua forma na totalidade. Passando para o interior a percepção da escala altera‐se. O trabalho tem um metro de largura por 1,60 m de  comprimento  e  com  a  altura máxima  de  1,85 m,  altura  que  os  transeuntes  da  praça poderão  ter.  Lembremo‐nos  das  obras Duplo  Negativo  e Quebra­mar  espiral de Michael Heizer e Robert Smithson, respectivamente; o espectador no meio dos trabalhos tinha uma consciência do seu corpo e da sua dimensão. Porém, devido às enormes dimensões destas obras,  o  espectador  poderia  ter  uma  relação  de  desconforto,  que  pensamos,  não  se verificar nos nossos trabalhos, pois como as dimensões são mais próximas das dimensões do corpo, pode haver uma identificação na escala.  Para  uma  primeira  experiência  de  apresentação  deste  trabalho,  o  lugar  escolhido  foi  a Praça dos Poveiros, no Porto. A configuração actual da praça tem pouco mais do que uma década, a última intervenção urbanística foi a construção de um parque de estacionamento 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de  automóveis  subterrâneo,  que  consequentemente,  transformou  a  praça  numa  grande área aberta,  com as  ruas e os edifícios em seu  redor. Escolhemos esta praça por  ser um lugar  que  à  partida,  não  está  associado  a  nenhum  contexto  específico.  Nesta  praça coabitam sem abrigos, que usam a praça para estar,  transeuntes para os quais a praça é apenas  um  ponto  de  ligação  entre  outros  espaços  da  cidade,  por  clientes  dos  cafés  que usam as esplanadas e pelos habitantes da praça.  Durante a montagem do trabalho, que por sua vez foi muito rápida (devido à sua estrutura simples), surgiram as primeiras reacções de pessoas que habitualmente se encontram em alguns dos cafés da praça. A pergunta que muitos colocavam era: “ O que é isso?”. Depois de concluída a montagem, as pessoas que normalmente estão na praça aproximaram‐se e perguntavam:  “Para que serve?” “É do circo?”  O  trabalho  suscitou  a  curiosidade  do  público,  não  passou  despercebido,  apesar  da  sua escala  ser  desproporcional  em  relação  à  praça  e  ser  um  elemento  que  não  barrava  a passagem dos transeuntes. Durante o  tempo que o  trabalho esteve na praça, o  seu  interior não  foi visto por muitas pessoas. Porém as que tiveram coragem de entrar e experimentar o seu interior, disseram‐nos que se sentiram em outro lugar, não souberam explicar se foi por não conseguirem ver a praça na sua totalidade ou porque o tecido às riscas lhes lembrava outros espaços.  Ao anular parcialmente as vistas que o espectador está habituado a ter do lugar, este deixa de  identificar  o  espaço  e  associa‐o  a  um  imaginário  que  depende  de  espectador  para espectador. Defendemos que a percepção do  lugar pode mudar através das coordenadas dadas  pela  obra,  mas  acima  de  tudo  é  condicionada  pelas  referências  culturais  do espectador.  Aqui  levanta‐se  a  questão  de  interpretação  da  obra  de  arte.  Umberto  Eco propõe que a relação entre obra e “ leitor” seja não só de uma semiose livre, mas também a de  uma  construção  in  aberto;  a  obra  é  um  estímulo  que  provoca  uma  resposta  no espectador. O espectador é um princípio activo da interpretação, faz parte da própria obra. Mas os  conteúdos de uma obra  só  são compreendidos pelo espectador a partir das  suas condições (conhecimentos). 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Barraca, 2009 Madeira e tecidos 100x160x185 Praça dos Poveiros, Porto 
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BIOMBO 
 
No segundo trabalho, recorremos ao biombo como referência. O biombo é uma mobília de origem  Oriental,  uma  armação  portátil  feita  de  molduras  de  madeira,  unidas  por dobradiças;  sobre  essas molduras  são  esticados papéis  ou  sedas,  para  serem decoradas. Em Portugal antes de ser uma peça decorativa era usada para abrigar do vento as portas das  casas.  No  Oriente,  originalmente,  tinham  uma  função  muito  mais  utilitária  que decorativa, serviam de paredes amovíveis que dividiam grandes áreas ou criavam espaços íntimos. Existiam biombos compostos por apenas duas unidades ou até às doze folhas. Os mais  comuns eram constituídos por  seis  folhas. A altura dos biombos dividia‐se em  três padrões  principais,  mediante  o  ambiente  a  que  se  destinavam,  assim  podíamos  ter biombos  grandes  com  a  altura  de  um  metro  e  setenta  a  um  metro  e  noventa.  Outros médios, em que a altura não ultrapassava um metro e meio (tanto estes como os grandes eram usados como divisórias de grandes espaços onde poderiam viver em comunidade) e biombos  baixos  que  poderiam  ter  noventa  centímetros  a  um  metro  e  vinte  (estes destinavam‐se a espaços mais recatados e íntimos). Na  história  do  biombo  encontramos  verdadeiras  obras  de  arte,  pois  para  além  da  sua função utilitária também eram um suporte para a pintura. No Japão, encontramos biombos decorados  com  temas  em  que  os  portugueses  estão  representados,  são  os  biombos Namban13.  Na  época  dos  descobrimentos,  a  passagem  dos  portugueses  pelo  Oriente  foi muito  importante na  troca de mercadorias e de culturas. Assim, na pintura dos biombos que  representavam os  acontecimentos do quotidiano,  como um  filme de  reportagem,  os portugueses são representados em cenas que marcaram a sua estadia no Japão.        
                                                
13 “ Aos portugueses, igualmente alvo da curiosidade dos habitantes, apelidaram Namban‐jin (homens bárbaros 
vindos do sul), designação genérica que em japonês arcaico englobava cantoneses e coreanos.” Maria Helena 
Mendes Pinto, Bimbos de Namban, p. 10. 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Biombos Namban, A Chegada dos Portugueses, por Kanô Naizen 
 
 No nosso trabalho, as referências que retivemos do biombo foram a sua estrutura e a sua utilização  original  ‐  deste  modo  desenvolvemos  vários  biombos  que,  à  semelhança  do trabalho da barraca, são usados no espaço público.   Sendo a função do biombo dividir espaços ou criar recantos íntimos, pretendemos com a sua utilização num espaço público reclamar um espaço privado, um espaço que não seja vigiado, criando assim um espaço íntimo, resguardado do olhar dos outros. Propomos um espaço com privacidade no espaço público. Este trabalho é constituído por quatro biombos de três folhas cada um. As folhas têm duas larguras  diferentes  ‐  oito  folhas  com  apenas  trinta  e  três  centímetros  e  meio  e  quatro folhas  com o dobro da  largura destas,  ou  seja,  sessenta  e  sete  centímetros.  Construímos dois biombos cada um com três folhas pequenas e outros dois com duas folhas grandes e uma pequena,  cada  um. A  altura média  é  de  dois metros  e  vinte,  pois  com o  recorte  na extremidade superior varia de  folha para  folha. Na extremidade  inferior os biombos são abertos, permitindo ver‐se do exterior, os pés de quem se encontra no interior do conjunto dos biombos. Usamos madeira para a estrutura e sobre esta aplicamos cartão. 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Na parte superior dos biombos, recortamos um desenho de uma paisagem urbana. Poderia ser uma qualquer  imagem, mas recorremos às vistas da Praça dos Poveiros, deste modo aproveitamos  uma  referência  da  experiência  do  trabalho  da  barraca.  Assim,  quando apresentamos este  trabalho  transferimos a praça para outros espaços –  transferência de lugar, de forma simbólica. O recorte que o desenho do biombo produz no fundo não é uma imagem que o público consiga  identificar, pois não tem nenhum elemento que o marque especificamente, porém mesmo sem esta identificação, o que nos interessa é a referência a uma representação de uma paisagem urbana. Deste modo, o espectador quando estiver no interior dos biombos, está num espaço reservado, com a ambição de ser privado, mas sem sair do espaço público. Esta circunstância é reforçada tanto pela vista para o exterior, ou seja, pela arquitectura do lugar onde é instalado, como pela imagem da paisagem urbana recortada no cartão na parte superior dos biombos. 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A  estrutura  modelar  do  trabalho  tem  uma  ordem  sequencial,  mas  a  sua  colocação  no espaço é experimentada no momento da sua montagem de exposição, ou seja, não existe um estudo prévio da sua posição. Essas formas surgem em contacto com o lugar. O lugar interfere na forma que os biombos adquirem.  Uma das experiências de apresentação do biombo foi realizada num contexto diferente da barraca.  Enquanto,  que  a  barraca  foi  apresentada  num  lugar  sem  referências  artísticas, este foi exposto num lugar de Galerias de Arte. Para além das características de identidade desse  lugar,  procuramos  o  dia  que  tal  identidade  é mais  visível.  A  nossa  escolha  recaiu sobre  a  Rua  Miguel  Bombarda,  no  Porto,  em  dia  de  inaugurações  das  exposições  das Galerias  que  aí  se  encontram.  Especificamente,  os  biombos  foram  colocados  no cruzamento  entre  a  Rua Miguel  Bombarda  e  a  Rua  de  Cedofeita,  porém de  forma  a  não interromperam  a  passagem  de  veículos  que  por  aí  passavam.  Por  ser  um  dia  de inaugurações,  o  público  está,  em  princípio  mais  disponível  e  aberto  a  todo  o  tipo  de intervenções.   Depois  de  instalado  o  biombo,  muito  aconteceu  ao  seu  redor.  Suscitou  curiosidade,  em muitos  transeuntes,  que  iam  e  vinham  das  inaugurações  e  também  nos  que  passavam alheios  ao  mundo  específico  da  arte.  Enquanto,  alguns  davam  a  volta  ao  biombo, espreitavam, mas não entravam porque tinham medo, outros entraram e utilizaram o seu interior  de  forma  divertida.  Uma  família  teve  um  protagonismo  brilhante;  mãe  e  filhos recolheram‐se no  interior  do biombo  e  estiveram a dançar. Do  exterior não  se  entendia qual era tipo de dança, mas ficamos maravilhados, com a espontaneidade daquela mãe que se  divertiu  com  os  seus  filhos.  Quando  saiu  convidou  outros  a  entrar:  “  Podes  dançar  à vontade lá dentro”. A sensação que muitos  tinham e que descreviam era que realmente o biombo criava um recanto que  lembrava  acções que  se  realizam em privacidade;  e  compararam a  situação que  se  sente  nos  urinóis  públicos.  Ouviram‐se  comentários  como:  “lá  dentro  estava protegida do resto da rua”, “ nem parecia que estava na Miguel Bombarda”, “ Vamos levar esta casa para a nossa ocupa”.  A  outra  experiência  de  apresentação  ocorreu  na  Praça  da  Alegria,  junto  à  Faculdade  de Belas  Artes  do  Porto.  Nesta  praça  há  um  “mercado”  todos  os  dias  de  manhã,  onde  se instalam uma banca de peixe e outra de fruta e flores. Apesar de ser junto à Faculdade o contexto é muito semelhante ao da Praça dos Poveiros, onde  apresentamos  a  Barraca.  Não  se  verificou  uma  identificação  inicial  do  objecto 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escultórico, como sendo uma intervenção artística. Mas tal como aconteceu com as outras experiências houve uma desconfiança em relação ao Biombo. 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Biombo, 2009 Cartão e madeira Altura 220, largura e comprimento variáveis  Rua de Cedofeita, Porto 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Biombo, 2009 Praça da Alegria, Porto 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De modo geral, verificamos que houve uma compreensão da função do biombo no espaço público. Na maioria dos espectadores que entraram na construção puderam verificar uma alteração na percepção do espaço, mas também ter sensações de conforto por não estarem a ser alvo dos olhares dos outros, facto que imediatamente se alterava no momento de sair desta  construção.  Nos  momentos  de  entrada  e  saída  do  biombo,  sentíamos  nos espectadores  algum  constrangimento,  talvez  pelo  facto  de  estarem  a  interagir  com uma intervenção artística, que naquele momento estava a ser observada por outros. Poderiam também sentir‐se expostos, situação que muitas vezes impede uma natural interacção com os objectos escultóricos no espaço público. Desta forma, pensamos que o propósito do biombo, que pressupõem confrontar‐se com a dualidade  de  espaço  público  e  espaço  privado,  foi  exacerbado  também  nos comportamentos do espectador. A reacção do público é distinta em diferentes contextos. Verificamos que a abordagem, na Rua Miguel Bombarda, ao biombo foi diferente da que tivemos com a barraca, na Praça dos Poveiros. Na praça não havia nenhum elemento que  identificasse  a  barraca  como  sendo uma  instalação  artística,  enquanto  o  biombo  colocado  na  Rua  Miguel  Bombarda  era identificado  como  tal,  e  por  ser  dia  de  inaugurações  esse  aspecto  sobrevalorizou‐se. Enquanto na Praça dos Poveiros,  o  espectador  transmitia um sentimento de estranheza, quando  deparado  com a  barraca,  na Rua Miguel  Bombarda,  possíveis  estranhezas  eram justificadas  e  compreendidas  por  estarem  instaladas  naquele  sítio.  Assistia‐se  a  um questionamento sobre a arte e qual a função desta instalação no mundo da arte.  O  importante  a  reter  das  experiências,  é  a  dependência  ou  influência  que  os  osbjectos escultóricos  têm  do  lugar  onde  são  colocados.  Podemos  verificar  interpretações  que associem  estas  intervenções  como  sendo  artísticas,  ou  ser  associada  a  um  qualquer acontecimento  da  cidade.  Achamos  pertinente  esta  dificuldade  em  identificar  uma intervenção  que  se  realize  fora  dos  circuitos  da  arte.  Queremos  continuar  a  realizar experiências  com  a  barraca  e  com  o  biombo,  para  termos  mais  elementos  para analisarmos. Neste sentido, estes objectos escultóricos são como instrumentos de estudo de interpretações do espectador perante tais intervenções. Notamos  que,  enquanto  nos  trabalhos  de  pequenas  dimensões  o  espectador  se aproximava  facilmente,  e  tinha  uma  maior  leitura  quando  estava  mais  próximo,  nestes trabalhos em que a escala é proporcional ao corpo, o espectador  sente  receio em entrar nos objectos escultóricos.  A  percepção  altera‐se  quando  o  espectador  passa  do  exterior  para  o  interior,  pois  no exterior este percebe a forma no seu todo e à medida que se aproxima, esse entendimento 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da forma deixa de existir, passando a reconhecer essencialmente o material de que é feito e como é feito, mais do que a sua forma. Estando no interior, ele está muito próximo e não tem “espaço” para ver. Deste modo, o olhar do espectador é desviado para o exterior da construção.  Se  compararmos com as  construções de pequenas dimensões,  acontece uma percepção  do  interior  diferente  da  que  acabamos  de  mencionar,  relativamente  a construções  como  a  barraca  e  o  biombo,  pois  o  espectador  vai  adquirindo  mais informações sobre o trabalho à medida que se aproxima e percepciona o seu interior.  Tal  acontece  igualmente  no  exemplo  que  Joaquim  Vieira  dá  para  explicar  a  escala  no desenho: uma árvore é  identificada à distância, mas quando  se está muito próximo essa identificação vai  se perdendo. Em objectos de pequenas dimensões há uma  identificação do objecto quando se está mais próximo e à medida que nos aproximamos identificamos cada  vez  mais  características.  Joaquim  Vieira  dá  igualmente  o  exemplo  de  uma  rocha, identificamos que é uma rocha, mas visto cada vez mais próxima vemos os seus cristais, vista  ao  microscópio,  esses  cristais  multiplicam‐se  em  mais  formas  até  a  um  limite  de observação  por  microscópio.  Mas  existem  sempre  mais  coisas  que  podem  identificar  a rocha. 14  As formas dos trabalhos – a Barraca e o Biombo – são compreendidas quando são vistas do exterior e com alguma distância, mas estando no seu interior estas não são entendidas do mesmo modo, pois perde‐se a noção das forma visualizadas no exterior.  
 
 
                                                
14 “ Uma árvore vê‐se à distância de 1 quilómetro como uma forma única e global. Vê‐se a 100 metros como uma 
coisa constituída por três formas. Vê‐se a 10 metros como constituída por 3 grupos de formas que contêm dezenas 
de outros grupos. À distância de 1 metro, e em casa grupo, se vêm as formas características de cada um das 
dezenas de formas que os constituem e que se percepcionam isoladamente.  
A 10 centímetros de distância, da árvore como imagem nada resta. Há estrias variadas, pequenos pontos e 
tracejados, manchas líquidas e secas. A desordem em muitas delas, em algumas, uma ordem diversa própria, que 
não remete aparentemente para a forma da árvore. Mas a árvore, a imagem verdadeira da árvore, aquela que 
transportamos em termos cinestésicos, tácteis e multisensoriais é constituída por todos estes elementos. (…) Um 
bloco de minério de quartzo e de pirite, se observado a 10m de distância apresenta uma configuração que só por 
acaso será típica. Se observado a 1m verificamos a existência de formas que apresentam uma identidade mais 
evidente e reconhecível e que permite atribuir à rocha um nome. Se nos aproximar‐mos 10cm verifica‐mos que 
além dos cristais grandes que definiam a forma aparecem muitos outros semelhantes rodeados de matéria não 
diferenciada e desordenada. Se observar‐mos com uma lupa não estamos mais perante a rocha como “forma” mas 
perante uma “paisagem” rochosa constituída por formas isomorfas da forma anterior ou muito semelhantes. Se 
aumentarmos a capacidade da lupa verificamos que onde antes existia o caos e a desordem se encontram outros 
cristais que se associam a outros ainda criando uma nova “paisagem” que é diferente da anterior. “ Joaquim Vieira, 
O Desenho e o Projecto São o Mesmo? : Outros Textos de Desenho. p. 110 e 111. 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CONCLUSÃO 
 Essencialmente,  dispomos  no  primeiro  capítulo  uma  abordagem  a  várias  obras  que pensamos  terem  características  que  as  enunciam  como  habitadas.  Para  podermos considerar  que  uma  obra  é  habitada  temos:  por  um  lado,  a  experiência  do  espectador perante a obra ‐ só a partir dessa experiência, a obra é percepcionada. Em alguns casos o espectador é um participante activo ‐ por exemplo o trabalho que menciona mos de Dan Graham ‐ do qual, a obra depende para existir. Por outro lado; as características formais e as dimensões da obra. As formas delimitam ou evocam um espaço que pode ser associado à  arquitectura  e  as  suas  características  que  a  qualificam  como  habitável.  Mesmo  que  o acesso ao interior da obra não seja possível (porque o interior é para ser visto do exterior, ou  porque  as  dimensões  não  o  permitem,  ou  por  um  outro  qualquer  motivo)  as  obras podem  ser  habitadas  de  forma  simbólica  ou  através  da  memória  ‐  que  associa determinadas formas a espaços habitados. Por exemplo “as cabanas de árvore” Tree Huts de Tadashi Kawamata. O acesso que o espectador tem ao interior destas “cabanas” durante a sua construção que começa de dentro para fora e a percepção que poderia ter do interior delas terá de ser de forma simbólica e através da memória de infância.    Na  minha  prática  artística,  os  trabalhos  que  abordo  na  introdução,  que  antecederam  a pergunta  de  investigação,  também  são  habitados  pelo  espectador.  Mas,  visto  as  suas pequenas dimensões, o acesso  só é possível visualmente, o observador vê‐se no  interior dos objectos escultóricos através de espelhos ou por uma simples projecção simbólica. Tal como acontece com as “cabanas” de Kawamata. Mas, nos trabalhos, Barraca e o Biombo, o acesso ao seu interior é possível fisicamente. A disparidade da escala, entre estes trabalhos desenvolvidos  durante  a  investigação  e  os  trabalhos  de  pequenas  dimensões  que  a antecederam,  muda  a  forma  como  se  vê  os  espaços  internos  e  externos  dos  trabalhos. Enquanto que nos trabalhos de pequenas dimensões (os Habitáculos, o Espaço Mental e os outros  trabalhos  que  apresentamos  no  Project  Book),  a  atenção  foca‐se  no  interior  das formas,  ou  seja,  a  informação visual dos  trabalhos aumenta à medida que espectador  se aproxima,  na Barraca e  no  Biombo  pretendia‐se  que  o  espectador  participe  na  obra  e  a 
habite, mas quando este se encontra no seu interior, o olhar é desviado para o exterior.  O espectador apenas consegue ver pequenas parcelas do objecto escultórico, devido à sua proximidade visual. 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A percepção destes trabalhos também se altera mediante o lugar onde são instalados. Os trabalhos foram apresentados no Porto, em diferentes contextos, na tentativa de perceber quais as reacções dos transeuntes de diferentes lugares. Até este momento a Barraca,  foi instalada apenas na Praça dos Poveiros. O Biombo conta já com duas experiências: uma no cruzamento  da  Rua  de  Cedofeita  com  a  Rua  Miguel  Bombarda  e  a  outra  na  Praça  da Alegria.  Na  Rua  Miguel  Bombarda  o  biombo  foi  identificado  como  uma  manifestação artística, mas na Praça da Alegria, não verificamos essa associação imediata.  Tal  como  aconteceu  nos  outros  lugares  a  primeira  reacção  foi  de  estranheza  ao  ver  tal construção.  Porém,  contrariamente  ao  que  aconteceu  na  experiência  na  Rua  Miguel Bombarda, onde os espectadores fruíram do interior do biombo com muita facilidade, na Praça da Alegria assistimos a uma maior inibição na apropriação física do espaço interior do biombo. Esta inibição pensamos que se deveu ao facto de os utilizadores do lugar não saberem o que era e para que servia. Assim aproximaram‐se e espreitaram para o interior do biombo mas não entraram por não saberem se podiam.   Partimos  da  convicção  de  que  a  habitabilidade  resulta  da  relação  estabelecida  entre Escultura  e o  espectador  e  apesar da desconfiança  e  estranheza que o  espectador possa sentir  com  os  objectos  escultóricos,  ele  aproxima‐se  deles.  Talvez  pela  curiosidade  de saber  o  que  acontece  no  seu  interior,  o  espectador  entra  e  experiencia  os  objectos  que reclamam um espaço privado. Estes espaços internos dos objectos, resguardam quem para lá entra e dá‐lhes uma sensação de conforto e privacidade.   A percepção dos trabalhos muda consoante o lugar onde são instalados. Pois se são vistos num  espaço  de  exposição  de  arte  são  identificados  como  arte.  Se  o  lugar  não  tem referências  ao  mundo  da  arte,  nem  é  visto  como  um  espaço  de  apresentação  de  uma instalação artística  ‐ os  trabalhos são associados a uma qualquer  intervenção camarária, que terá alguma utilidade, mesmo que à partida não a consigam identificar.  Nesta investigação, os trabalhos – a Barraca e o Biombo – foram construídos no sentido de serem habitados pelo espectador (que passa a ser um habitante no momento em que entra nos  objectos  escultóricos).  Deste  modo,  desenvolvemos  estes  dois  objectos  que  são instalados num espaço (neste caso, em espaços públicos) e dentro desses objectos cria‐se um outro espaço que se pretende diferente do espaço exterior ao objecto, ou pelo menos condicionar  a  forma  como  se  percepciona  o  espaço  exterior  em  relação  com  o  espaço interior. 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Poderemos falar numa identificação do espaço interior dos objectos com um outro lugar? Poderá o habitante / espectador sentir que está num outro lugar? Aqui estamos a entrar num plano  em que  a  percepção do  interior  pode proporcionar  ao  espectador  diferentes sensações,  que pensamos possíveis  simbolicamente,  assim  como a possibilidade de uma obra ser habitada pela memória, que o espectador poderá ter de um espaço.  Uma obra de arte poderá “transportar” o espectador, para um espaço diferente do espaço onde  este  interage  com  a  obra?  Poderemos  dizer  que  habitabilidade  é  igual  a interactividade?  Esta investigação permitiu, mais do que encontrar respostas às questões levantadas numa prática  de  atelier,  estruturar  uma  reflexão,  que  acrescentou  a  estas  questões  novas problemáticas.  A  investigação  não  termina  nesta  dissertação,  antes  é  um  embrião  da possibilidade de uma investigação futura. 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